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CONTINGUT ARGUMENTAL I MUSICAL
ACTE I; Resum breu. La Princesa de Werdenberg, dita
en l'òpera la Maríscala perquè és la muller
d'un militar (que no apareix en l'obra), viu les-
darreres hores d'un amor de maduresa —ella
té 30 anys— amb el seu amant, un jovenet, Oc-
tavià, de 17 anys. La Maríscala reflexiona so¬
bre la maduresa i decideix de posar terme a
aquesta relació amorosa, que ja no li escau.
Arriba intempestivament un cosí de la Maris-
cala, el baró Ochs von Lerchenau, home gro¬
ller peró molt ambiciós. Octavià té el temps
just d'amagar-se i disfressar-se de cambrera
de la Maríscala; la seva figura jovenívola atrau
la lascívia del baró i, tot i que ha vingut a
anunciar el seu matrimoni imminent amb
Sophie Faninal, tracta d'atreure's la «cambre-
reta» i hi concerta una entrevista. Mentres¬
tant demana a la Maríscala un jove perqué du¬
gui una rosa d'argent a la promesa, i la Maris-
cala decideix enviar-hi Octavià amb la sospita
que aixó pot canviar el destí del seu protegit.
Arriben les visites matinals de la Maríscala,
moltes de les quals (una vídua, uns italians
busca-raons, un tenor, etc.) intenten obtenir
donatius de la dama. Arriba un advocat que
Ochs espera veure per discutir qüestions le¬
gals del contracte matrimonial.
Quan tots se'n van, la Maríscala es mira al mi¬
rall: per una dona del segle XVIII ja és madu¬
ra. Decideix acomiadar-se d'Octavià, que en¬
tra ara vestit d'home: és un adéu definitiu.
La introducció musical d'aquesta ópera és una descrip¬
ció sonora de l'acte amorós que estan realitzant la Ma¬
ríscala i Octavià abans que s'alci el teló, moment en el
qual els trobem ja reposant i dolçament enjogassats
l'un amb l'altre. La Maríscala —dita així perquè és la
muller d'un mariscal de camp, absent en una cacera (és
un personatge que no apareix en l'obra) és una dona
madura que passa ja dels trenta anys —edat que al se¬
gle XVIII es considerava ja, per a una dona, de madure¬
sa— i que té un amant, Octavià, un xicotet de disset
anys. La Maríscala és conscient que aquesta aventura
resulta per a ella massa desigual, i que cal possar-hi fi. El
criadet negre de la Maríscala entra per dur l'esmorzar, i
Octavià s'amaga darrera d'un paravent, oblidant-se l'es¬
pasa, que cuita a recollir després. Quan el negret se'n
va, Octavià reapareix, però poc després senten soroll i,
convençuts que és el mariscal de camp que torna, Octa¬
vià s'amaga novament, mentre la Maríscala es disposa a
enfrontar-se amb el marit, si cal.
Però no és el marit: és el cosí de la Maríscala, el baró
Ochs von Lerchenau, home groller i mal educat, que
entra fent cas omís dels lacais que tracten d'impedir-li
el pas. L'orquestra, agitada, ens descriu la situació.
L'entrada del baró, la reflecteix l'orquestra amb un
acord poderós. El personatge es topa amb Octavià, que
s'ha disfressat de cambrera, i se sent immediatament
atret per la possibilitat de tenir-hi una aventura, fins al
punt que gairebé no fa cas de la Maríscala, a la qual sa¬
luda, però, amb una reverència a la francesa. El Baró
Ochs, tot intentant concertar una entrevista amb la
«cambrereta», explica a la Maríscala que té previst ca¬
sar-se amb una noieta deliciosa i innocent, Sophie von
Faninal, filla d'un nou ric recentment ennoblit. Ochs no
oculta que el que l'atrau de iot plegat és el dot de la
noia. I ha vingut a demanar consell legal i un cavaller
que vulgui dur a la núvia, com és tradicional, una rosa
d'argent. La Maríscala, que està intentant que Octavià
marxi, l'envia a veure si hi ha fora l'advocat que està es¬
perant el moment del llevar-se oficial de la Maríscala
(la levée), i ho ordena anomenant-lo «Mariandel». El
nom provoca un nou accés libidinós en Ochs, el qual
reté la suposada noieta.
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El Majordom anuncia l'entrada dels que esperaven
l'hora de llevar-se de la Maríscala. I entren tota mena
de persones decidides a arrancar-li algun donatiu ja si¬
gui amb imploracions o habilitats (aquesta escena està
inspirada en el quadre quart de la sèrie Le mariage à la
mode, de Hogarth).
Entren nombroses persones: un cuiner amb el menú i
el seu ajudant, un venedor d'animals, una vídua noble
amb tres fills orfes de guerra (el trio dels tres orfes, en
to menor, es torna radiant en to major quan la Marísca¬
la els atorga un donatiu), dos intrigants italians, Valzac-
chi i la seva neboda Annina, un perruquer que pentina
la Maríscala mentre l'orquestra transitòriament adopta
ritme de minuet, i un Tenor italià que canta una ària
«Di rigori armato il seno», en un estil que no és imitació
de l'òpera italiana de l'època però en té un regust.
La Maríscala ha presentat el seu advocat a Ochs, i
aquest discuteix els termes legals del contracte de no¬
ces amb soroll creixent fins que, a crits, interromp l'à¬
ria del tenor. La Maríscala es queixa del pentinat: la fa
semblar més vella, i el perruquer l'arregla a corre-cuita.
La Maríscala escolta tothom mentre Ochs, que ha fet
venir els seus criats, fa lliurar a un d'aquests la rosa
d'argent perquè el cavaller que la Maríscala triï, la porti
a Sophie.
Mentrestant, Valzacchi i Annina han ofert dissimulada¬
ment els seus serveis a Ochs i aquest els contracta per¬
què li aconsegueixin una «entrevista» amb la que ell
creu que és Mariandel.
Finalment tots se'n van i queda la Maríscala sola: torna
a reflexionar sobre la seva edat i en l'anomenada ària
del mirall —que no és ben bé una ària, sinó un seguit
d'idees musicals— observa el temps que passa i deci¬
deix posar terme als lligams que la uneixen a Octavià.
Entra aquest, i la Maríscala li fa saber la seva decisió:
durà la rosa a la noia Faninal i un dia trobarà una noie-
ta com aquella que li escaurà més que no pas ella, a la
qual oblidarà. Octavià protesta fidelitat, però ella li re-
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corda que el temps passa (i sentim el so del rellotge en
l'orquestra) i insisteix que Octavià necessàriament,
avui o demà, acabarà abandonant-la. La Maríscala, en
el seu tercer solo, descriu els seus anys de vellesa i com
un dia tal vegada es veuran Octavià i ella en el Prater.
Finalment Octavià se'n va i la Maríscala, observant que
se n'ha anat sense un petó, el fa cridar per un lacai,
però el jove ha marxat massa depressa. La Maríscala
roman pensativa a la seva habitació.
ACTE II: Resum breu. Herr Faninal exulta de satisfac¬
ció perquè ha arribat el gran dia. Va a buscar
el nuvi i en la seva absència ha d'arribar el
Cavaller de la rosa. Sophie, inquieta, escolta
les explicacions de la seva dida, Marianne, i
intenta sentir la joia que oficialment li perto¬
ca sentir. Arriba Octavià amb la rosa (en
«sentim» la brillantor a l'orquestra) i amb la
breu cerimònia del lliurament, Sophie i ell se
senten fortament atrets l'un cap a l'altre, i can¬
ten un meravellós duet. Però arriba Ochs
amb els seus barroers criats: mira Sophie
amb avidesa i observa trets coneguts a la
cara d'Octavià. Després, tracta de fer seure
Sophie sobre els genolls. Faninal, prenent
això per bones maneres de la noblesa, exulta.
Ochs fa al.lusions lascives a Sophie i Octavià
s'irrita. Però Ochs, inconscient del que passa,
se'n va a establir el contracte de noces amb
Faninal i recomana a Octavià que es prengüi
tantes llibertats com vulgui amb Sophie.
Aquesta, en presència de Marianne, demana
a Octavià que l'alliberi d'un matrimoni amb
un home com aquell. Passen els criats d'Ochs
perseguint cambreres i Marianne se'n va. Els
dos enamorats parlen, però són espiats per
Valzacchi i Annina: ambdós «pesquen» els
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Ochs. Octavià intenta explicar-se però Ochs
no se'l pren seriosament. Aleshores el xicot
treu l'espasa i ataca Ochs. Aquest crida els
criats però Octavià li fa una ferida lleu i el co¬
vard baró xiscla que l'han assassinat. Faninal
intervé, renyant Sophie indignat, amenaçant-
la amb enviar-la a un convent. Ella no s'im¬
muta. Octavià se'n va, però abans parla amb
Valzacchi i Annina que estan molests amb
Ochs perquè no ha pagat el «servei» que li
han fet. Ochs demana calma i una ampolla de
vi per refer-se, mentre tots se'n van. Ochs re¬
flexiona sobre la sort dels Lerchenau, pro¬
verbial, però que ara sembla trencar-se. En¬
tra Annina amb una carta: «Mariandel» acce¬
deix a la cita amb Ochs. Aquest recobra la
seva confiança i, un cop més, oblida de pagar
els seus serveis a Annina.
La música del principi ens indica les corredisses dels
preparatius: en alçar-se el telò veiem Faninal, satisfet
perquè ha arribat el gran dia del casament. Marianne,
la dida de Sophie, li recorda que la tradició vol que el
pare vagi a cercar el nuvi abans que no arribi el Cava¬
ller de la rosa, i que és de mal averany que se'l trobi per
l'escala. Faninal se'n va i Marianne dialoga amb Sophie:
aquesta intenta fer el propòsit d'ésser un bona esposa,
però no se sent feliç. Se sent ara l'arribada d'Octavià
com a Cavaller de la rosa. Sentim la brillantor freda de
la metàl·lica rosa en una sèrie d'acords dissonants però
que es combinen amb una gran efectivitat per crear un
moment màgic, en què sentim gairebé suspendre's el
temps, i que es repetirà diversos cops (l'efecte, el creen
tres flautes, tres violins, la celesta i dues arpes). Sophie
observa que la rosa fa olor, i Octavià li diu que hi ha po¬
sat una gota d'un perfum oriental. Els dos joves queden
gairebé instantàniament enamorats l'un de l'altre, men¬
tre una trompeta solista toca el tema de llur amor amb
suavitat. Sophie s'interessa per Octavià i aquest li expli¬
ca detalls de la seva vida, i li diu que els amics l'anome¬
nen Quinquin.
Entra ara el baró Ochs, el qual es mostra groller amb
Sophie, mentre Faninal exulta, convençut que són les
maneres de la noblesa més elevada. Ochs vol que So¬
phie segui sobre els seus genolls i fa allusions poc fines a
la nit de noces: sobre un tema que vol ésser paròdia
d'un vals de Johann Strauss II, el baró Ochs fa saber a
Sophie que «Amb mi no hi ha cap nit que resulti llar¬
ga». Tot i el grotesc del cas, el vals ha adquirit justa
fama com a tema musical. Després Ochs es felicita per
la «sort dels Lerchenau» i decideix anar amb Faninal a
signar el contracte: en fer-ho es dirigeix a Octavià —li
ha semblat reconèixer els seus trets facials semblants
als d'algú— i li recomana impúdicament que s'aprofiti
de la núvia tant com vulgui mentre ell sigui fora.
Sophie, ràpidament desenganyada respecte al futur
marit, implora a Octavià que l'ajudi a alliberar-se'n. Ma¬
rianne vigila llur conversa, però passen els criats del
baró perseguint unes cambreres, i Marianne se'n va.
Els dos enamorats parlen tendrament, però veiem Val-
zacchi i Annina que els espien i els agafen «in fraganti».
Criden aleshores el baró i denuncien l'escena que han
vist. Octavià vol fer l'homenet i declara al baró que els
sentiments de Sophie han variat: el baró refusa de pen-
dre'l en consideració i vol dur Sophie a signar el con¬
tracte: Octavià li barra el pas i l'amenaça amb l'espasa.
Ochs demana ajut als seus criats, però Octavià el fereix
lleument en un braç. El covard baró comença a xisclar
dient que l'han mort mentre Faninal, irritadíssim, ame¬
naça Sophie amb enviar-la a un convent. Però Sophie
no es deixa intimidar. Octavià se'n va, no sense parlar
abans breument amb Valzacchi i Annina: aquests, res¬
sentits amb el baró que no paga llurs «serveis», es pas¬
saran al bàndol d'Octavià.
Els escarafalls de Faninal irriten Ochs, que demana es¬
tar sol amb una ampolla de vi per reflexionar. Però en
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quedar-se sol es lamenta, i encara més quan el braç fe¬
rit li impedeix de beure amb comoditat. Fa un monòleg
(inspirat en el de Falstaff al segon acte d'aquesta òpera)
però poc a poc es refà. Entra Annina amb una carta de
«Mariandel»: la cambrereta accepta una «entrevista»
amb Ochs. Decididament, pensa aquest, no s'ha acabat
la sort dels Lerchenau, encara. Oblidant-se novament
de pagar el serveis d'Annina, es posa a escriure la res¬
posta a «Mariandel», ple de lascives anticipacions.
ACTE III: Resum breu. Annina, ara al servei d'Octavià,
com Valzacchi, es disfressa de vídua en la
pensió de mala mort on s'ha concertat l'en¬
trevista del baró amb «Mariandel». Arriba
Octavià, vestit de Mariandel, i paga una
suma vistosa als dos italians. Valzacchi dóna
les darreres instruccions a cinc homes que
accionaran portes i finestres falses per es¬
pantar el baró.
Entra ara aquest amb el braç encara embe¬
nat, i amb «Mariandel». Ochs es mostra anti¬
pàtic amb el servei i vol que el serveixi un
criat seu, Leopold. El baró intenta fer beure
vi a la «noia», però Octavià s'hi nega i fingeix
voler fugir: darrera la cortina no hi ha la
porta sinó un llit. El baró s'apropa i intenta
satisfer els seus instints, però Octavià fa un
gest i s'obren portes i finestres amb cares
que aterreixen el baró, que perd la perruca.
Entra Annina, que reclama pa pels fills tin¬
guts amb Ochs: un grup de nens entra i ro¬
degen el baró dient-li «Papà». Ochs crida la
policia: el comissari interroga tothom i el
baró demana el testimoni de Valzacchi, però
aquest es nega a declarar en favor seu. Leo¬
pold fuig: creu intuir que el baró necessitarà
la influència de la Maríscala i va a cercar-la.
Mentrestant Valzacchi ha fet venir Faninal,
que arriba quan Ochs està intentant fer
creure al comissari que «Mariandel» és la
seva promesa. Faninal, furiós, fa cridar So¬
phie perquè vegi l'escena i es retira, mig ma¬
lalt. Octavià es treu la roba de cambrera i la
fa veure al comissari. Quan Ochs vol fer
amagar Mariandel, perquè arriba la Maris-
cala, descobreix que no ès sinó Octavià. La
Maríscala ordena a Ochs que se'n vagi d'un
cop. Queden ara sols la Maríscala, Octavià i
Sophie: mentre la Maríscala canta la seva re¬
núncia a l'amor, els dos enamorats es con¬
fessen un cop més llur afecte mutu. És un
tercet deliciós que es converteix en duet
quan finalment la Maríscala se'n va. Octavià
i Sophie també marxen; el criadet negre de
la Maríscala entra i recull un mocador de la
seva mestressa mentre cau el teló.
Annina, que ara treballa per a Octavià, com el seu com¬
pany Valzacchi, s'està vestint de vídua inconsolable en
ía pensió del barris baixos de Viena on «Mariandel» ha
citat el baró Ochs. Valzacchi prepara els trucs que fun¬
cionaran quan Ochs intenti violar «Mariandel»; diver¬
sos homes amagats darrera de trampes i falses fines¬
tres assagen l'efecte que faran. Un cambrer prepara la
taula per al sopar i hi encén espelmes. Tota aquesta es¬
cena és merament orquestral. Una orquestra darrera
de l'escena interpreta fragments de valsos.
Entren ara el baró Ochs, amb el braç encara embenat, i
«Mariandel». Ochs segueix mostrant-se antipàtic: apaga
les espelmes i vol fer callar la música; acomiada els
cambrers i vol que el serveixi només Leopold, el seu
cambrer personal —i, segons el text, fill il.legítim
seu!—.
Ochs es disposa a la conquesta per mitjà del clàssic sis¬
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amb un to lànguid i fingeix tenir por i intentar fugir.
Se'n va cap a una cortina però darrera no hi ha porta,
sinó un llit. Ochs se li acosta amb intencions libidino¬
ses, però una de les pòrtes falses s'obre i Ochs s'ater-
reix. «Mariandel» calma el baró i sentint una musique-
ta evocadora fingeix posar-se a plorar. Ochs s'irrita i
tracta de progressar en el vestits de la «cambrereta»,
però Octavià la un senyal i comença un soroll iníernal;
s'obren i tanquen les portes secretes i Ochs s'atabala i
perd la perruca. Es presenta Annina com a vídua, recla¬
mant el pa per als fills que Ochs li ha fet i té abando¬
nats: de cop entren diversos nens que rodegen Ochs
cridant «Papà!» i reclamant menjar. Ochs protesta da¬
vant el propietari de la pensió i veient que aquest no
n'hi fa cas comença a crida la policia.
Entra el comissari, que interroga tothom i Ochs tracta
que Valzacchi li faci costat amb les seves declaracions,
però aquest, pagat com està per Octavià, es nega a ava¬
lar-lo, i el deixa a l'estacada. El criat Leopold surt, deci¬
dit a demanar l'auxili de la Maríscala per al seu amo.
Mentrestant, Valzacchi ha fet venir Faninal, el qual arri¬
ba justament auan Ochs intenta convèncer el comissa¬
ri que «Mariandel» és la seva promesa. La irritació de
Faninal no té límits i fa entrar Sophie perquè vegi l'es¬
pectacle del baró Ochs i els seus «fills». Faninal es tro¬
ba malament i se'n va a la cambra del costat a ajeure's.
Octavià es treu les robes de cambrera i les fa veure al
comissari. Arriba la Maríscala i Ochs intenta fer ama¬
gar «Mariandel» però es troba amb Octavià: la seva irri¬
tació arriba al paroxisme. Intenta parlar amb Faninal,
però la Maríscala el fa marxar. L'escena final és un be-
llíssim tercet de la Maríscala, Octavià i Sophie: aquests
dos expressen llur amor i la Maríscala la seva necessà¬
ria renúncia. La dama se'n va i deixa els dos enamorats,
que han oblidat el que els envolta. Finalment se'n van.
El criadet negre de la Maríscala entra en la sala buida, i
recull el mocador que la Maríscala havia perdut allí,
mentre cau el teló.
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Algú ha dit, amb una certa dosi de sornegueria, que mai
no és sobrera en qüestions com les musicals que tant
ensuperbiment i fals respecte han generat, que la vida
de Strauss, al contrari de la de tants altres composi¬
tors decisius en l'evolució formal i estètica, fou excessi¬
vament llarga, manifestant amb aquest aforisme que, fi¬
nalment, el genial creador de poemes simfònics i obres
líriques bàsiques en qualsevol repertori, havia perdut
els papers. Efectivament, però, Richard Strauss visqué
vuitanta-cinc anys molt importants en el procés de con¬
formació dels gustos musicals contemporanis i ho féu
amb una autoritat i intuïció que li mereixen el respecte
de tots els afeccionats, fins a l'extrem que alguns dels
que no troben manera d'entrar en el repertori contem¬
porani, accepten com a límit de les seves afeccions la
producció straussiana, en general carregada de prome¬
ses i de llavors que acabarien conformant la música del
nostre segle.
Nascut al si d'una família d'arrelats costums musicals,
el 1864, visqué de prop l'efervescència wagneriana en
aquell moment en què partidaris i detractors mostra¬
ven amb més ferocitat llurs respectius arguments. A di¬
ferència dels embadalits que seguien de prop les petges
del creador de Bayreuth i dels rebecs que li negaven el
pa i la sal, Strauss en sabrà treure lliçons profitoses per
tal d'anar més enllà de les polèmiques i obrir una terce¬
ra via que aconseguiria el beneplàcit d'enormes masses
d'afeccionats. Després de l'etapa de formació i de les
primeres escaramusses musicals, el 1888, als vint-i-dos
anys, compon Don Joan i l'any següent Mort i transfigu¬
ració, dos poemes simfònics que, per si sols, li haurien
reservat un lloc d'honor en el retaule de les celebritas
musicals.
El 1894 passa a Munic com a director d'orquestra, se¬
guint el procés d'ensuperbiment que sofreix la figura
del director en els darrers anys del segle passat i que
donaria fruits tan esponerosos com Mahler o Nikisch.
És en qualitat de director que el 31 d'octubre de 1897
es presentà als filharmònics barcelonins, al si de les
temporades simfòniques que dirigia el mestre Antoni
Nicolau; i tornà a la ciutat el 1901, als cicles de Quares¬
ma del Liceu, i el 1908, al capdavant de l'Orquestra Fil¬
harmònica de Berlín. Barcelona se singularitzava amb
aquestes visites, com una de les ciutats més obertes als
corrents nous tot i que, a recer de la crítica que desper-
Viajar con Clase
Swissair £7
BARCELONA - P." Gracia, 44 Tel.: 215 91 00
 
taren les seves obres, no acabava d'ésser entès en tota
la seva dimensió.
El gènere del poema simfònic patrocinat per Franz
Liszt es tranformà amb els abans esmentats i Les entre¬
maliadures de Till Eulenspiegel (1895), Així parlà Zara-
thustra (1896) i Vida d'heroi (1898), en un gènere In¬
tel.lectualitzat, tal com demanaven els nous corrents
musicals, especialment els germano-austríacs. Per altra
banda, el camp de l'òpera, desprès de les experiències
ñlo-wagnerianes de Guntram (1894) i Feuersnot (1901),
quedà definitivament trasbalsat per Salomé (1905) i
Elektra (1909), dues obres de profunda connexió amb el
sentiment expressionista que abrandava els creadors
plàstics del moment. Eren dos crits en la nit a l'estil de
l'obra d'Edward Munch, que havia presentat el 1893 la
seva obra El crit, i que esgotaren parcialment les possi¬
bilitats d'altres produccions similars. De la mateixa ma¬
nera que els plantejaments del modernisme s'acabaren
amb la dècada primera del segle, també la creació ope¬
rística d'aquestes dimensions desaparegué parcialment
en la tasca del compositor.
El 1911 presentà l'òpera que ens ocupa, el 1912 ho féu
amb la primera versió de Ariadne auf Naxos, refeta el
1916; l'any següent presentà a la trasbalsada societat
europea de finals de la primera guerra mundial i de
l'antesala de la Revolució d'Octubre soviètica —tan
ben dibuixada per l'Escola Expressionista alemanya
que recull en la filmografia de Robert Wiene, Fritz
Lang, Paul Leni o Friedrich Wilhelm Murnau els mi¬
llors moments del cinema mut— La dona sense ombra,
estrenada dos anys més tard. Encara apareixerien nom¬
broses produccions operístiques. Intermezzo (1924),
L'Helena egípcia (1928), Arabella (1933), entre elles,
d'èxit irregular, però el compositor, envellit i molest
per la utilització política que es feia de la seva figura, es
retirà el 1937 de la vida pública, desprès d'haver escrit
l'himne oficial dels Jocs Olímpics de 1936, els jocs del
nazisme en els quals el món pogué conèixer de prop les
intencions dels al.lucinats pseudorrevolucionaris ale¬
manys. Encara estrenaria algunes obres, com Capriccio
(1942) però ja no somniava més que en el seu recer de





ELOGI D'UNA MARISCALA QUE DUU «ELS
ULLS SECS I HUMITS ALHORA»
Quan, un dia del 1945, acabada ja la guerra, uns soldats
americans irromperen a la casa de Richard Strauss a
Garmisch, per requisar-la com a allotjament militar —i
ho feren segurament amb aquells aires inconsiderats
propis de la milícia, agreujats per la fama de connivèn-
cia de Strauss amb els nazis— a l'il.lustre músic de vui-
tanta-un anys no se li acudí altre títol per fer-se respec¬
tar que el que cridà des de dalt de l'escala de casa seva:
«Jo sóc l'autor de El cavaller de la rosal». L'escena, tal
com l'explica Dominique Jameux, és patètica, però
mostra també l'orgull de Strauss d'haver escrit, més
que qualsevol altra de les seves partitures, la de El ca¬
valler de la rosa. Des de l'estrena a Dresden el 26 de ge¬
ner de 1911 —amb tal èxit que, diu Jean Clausse, s'orga¬
nitzaren trens especial des de Viena, Munic i Milà per
assistir-hi—, el nom de Strauss quedà associat a aquesta
òpera per sobre de les impressionants Elektra i Salomé,
de la intensitat lírica de Arladme auf Naxos, de la subti¬
litat dels Heder o de la força de la seva música simfòni¬
ca. Tothom, crítica i públic, va reconèixer en El cavaller
de la rosa un text excepcional i una partitura extraordi¬
nària.
Però tanta admiració i respecte no l'havien provocada,
precisament, ni un text d'una gran densitat filosòfica, ni
una música de brillant avantguardisme, sinó només
una Komòdie für Musik, com els mateixos autors es
complagueren a subtitular. Una comèdia de materials
galants a la qual sembla escaure l'advertiment de Beau¬
marchais: «Si algun accident ha perturbât la seva salut,
si la seva situació és compromesa, si la dona a la qual
estima ha faltat al seu jurament, si no ha sopat prou bé
o té una digestió feixuga, cregui'm, deixi estar el meu
Barber, no és un bon moment per ocuparse'n!». És a dir,
una d'aquelles obres que basen el seu atractiu en la re¬
ducció artificiosa de les passions humanes a un joc in¬
transcendent i divertit que no resisteix, però, de ser en¬
carat amb la complexitat real de l'experiència humana.
El cavaller de la rosa pot semblar que encaixa perfecta¬
ment en aquesta descripció que la reduiria a ser una
òpera deliciosa i insubstancial com una «delikatesse».
De fet, tots i cadascun dels materials amb què s'elaborà
l'obra tenien una tradició d'amable frivolitat: la Viena
de Maria Teresa de cap al 1740 que fa d'espai de l'acció,
els nobles juganers i ociosos que la protagonitzen, el
tempo accelerat de farsa amb què es produeix, el motiu
argumentai del casament desigual, de vella tradició di-
vuitesca i, encara, el canvi d'estètica musical de Strauss
que passà del violent expressionisme de Elektra a l'a¬
mable melodisme de les Òperes roses. Tot, en efecte,
sembla adoptar el model del rococó més refinat, evasiu
i lleuger. «Vostè, segurament, ha tornat al rococó» sen¬
tenciava, amb glacial distanciament Mahler en una car¬
ta de cap al final del 1909.
La identificació de l'estil era justa peró la seva funció
estètica—l'efecte que produeix en l'espectador— no és
la de l'evasió efervescent i lúdica sinó, justament al
contrari, la d'un lirisme punyent que es manté tens sen¬
se esclatar. Més encara, que adquireix justament en el
gest galant la contenció i l'elegància que el fan intensís-
sim. Mozart és el model i no Wagner, ni, és clar, Puccini.
No sembla dubtós que aquest era el designi explícit
dels autors que treballaren amb un dels graus de com¬
penetració i genialitat més alts, com és comú d'afirmar,
de la història de l'ópera. I, per això, en El cavaller de la
rosa sovintegen preciosos homenatges, tant literaris
com musicals, al món de Mozart, i també sarcàstiques
al.lusions plenes de protectora suficiència cap al melo¬
drama sentimentaloide italià. En la correspondència,
no hi falten tampoc les referències: «la pròxima vegada
compondré una obra de Mozart», deia Strauss just en
acabar Elektra. I Hofmannsthal escrivia al seu amic
músic dicteris apassionats contra aquest aspecte —
només aquest— del drama wagnerià: «vaig trobar que
en això hi havia quelcom de mozartià que s'apartava de
l'intolerable manera de bramar eròtica de Wagner, sen¬
se sentit dels límits ni en l'extensió, ni en el grau; tal
com ell ho practica, aquest xiscle de dues criatures es¬
calfades és una cosa repulsiva, bàrbara, gairebé bes¬
tial» (Carta del 6 de juny de 1910).
I per fugir d'aquesta vulcanització dels sentiments —
passions immortals o tendres llàgrimes de cosidora—
optaren per la convenció teatral divuitesca tan elegant
i tan continguda: Hofmannsthal, en efecte, reprengué
l'antiquíssim tòpic del senex amans i li donà forma escè¬
nica d'acord amb la fórmula de les comèdies de Beau-
marchais, Goldoni o Moratín. Plantejà tres accions —la
renúncia amorosa de la Maríscala, l'amor dels adoles¬
cents i el càstig del vell lasciu— i les atribuí, harmòni¬
cament, a cadascun del tres actes de l'obra, de manera
que, aparentment, l'òpera sembla resoldre el seu inte¬
rès en una exemplaritat una mica banal: la conducta
positiva de la Maríscala enfront del reprovable baró
Ochs i, al centre, l'idealisme amorós d'Octavià i Sofia
que fa de pedra de toc de la generació més madura. L'e¬
quilibri de la geometria neoclàssica sembla regir els
components ètics i estètics de l'obra. Amb contenció,
certament, però sense intensitat.
La intensitat ve provocada, justament, per la ruptura
d'aquest equilibri, perquè tota informació que altera
una expectativa comporta, és clar, una revelació més
intensa. El fet afecta dos aspectes substancials de l'o¬
bra: la figura de la Maríscala, que es destaca amb una
atractiva singularitat per sobre d'uns personatges tri-
vialitzats per la tradició literària, i la força de la música
que dota de complexitat i fondària els seus sentiments.
Els sentiments de la resta dels personatges —positius o
negatius— tenen només una dimensió i passen sovint
pel sedàs de la farsa que els simplifica.
El jove enamoradis i impetuós de disset anys que és Oc-
tavià —elaborat, com un Cherubino virilitzat, amb sà¬
vies dosis d'inexperta tendresa i de fogosa afirmació ju¬
venil—, el lasciu i calculador Baró Ochs —un «Don
Joan rural», com deia Strauss, presumptuós, acomoda¬
tici i vulgar— i la jove Sofia Faninal —recent sortida
del convent i amb un pare ric que aspira a un títol nobi¬
liari—, tots responen, tot i la frescor amb què són re¬
creats, a uns arquetipus literaris perfectament prefi¬
xats. Especialment Sofia, aquesta noieta que exhibeix
com a únic mèrit l'haver-se après de memòria el Gotha
local i de la qual deia Hofmannsthal en una carta del 12
de juliol de 1909: «Sofia és una noia molt bonica, però
ordinària com dotzenes d'altres, i això és essencial a la
història. El veritable encís del discurs i, de fet, l'atractiu
més poderós de la personalitat es troba tot en la Maris-
cala».
La coincidència d'elaborar un fris galant al servei de la
personalitat de la Maríscala és insistit, encara, per Hof¬
mannsthal en una carta del 6 de juny de 1910: «Ella, per
al públic, és la figura central... el personatge amb el
qual poden sentir i commoure's». I, certament, la Ma¬
ríscala és un personatge dramàtic que ha estat elaborat
amb dues característiques que el singularitzen punt
per punt del tipus literari que li serveix de pauta i de
contrast. Si el senex amans és un home vell, ella és una
dona, de 32 anys i molt atractiva; si aquell viu adelerat
per una companyia amorosa, la Maríscala viu doble¬
ment acompanyada i la música —especialment aquesta
recreació d'un acte amorós a l'inici de l'obra—: ens la
mostra amb una plenitud inequívoca; si l'ancià entra en
competència amíj un rival que per edat i atractiu el dé¬
passa prou perquè sigui injust i ridícul resistir-hi, la
nostra protagonista no pot ni competir amb la fràgil
personalitat de Sofia Faninal; si en el cas tòpic, el vell
acabava perdent un objecte amorós cobejable, l'amor
d'Octavià converteix, segons Strauss, la Maríscala en
una «Generala enamorada de l'abanderat»: el símil, re¬
ferència erótica inclosa, és exacte; i ben al contrari del
senex, amb el seny enterbolit per una passió impròpia,
la personalitat de la Maríscala planeja amb senyorial
elegància sobre el conjunt bigarrat de vint-i-cinc perso¬
natges i, sobretot, decideix per tots: informa Octavià
del que sentirà, facilita la relació d'ell amb Sofia i els
confirma com a parella, no sense un darrer toc de lúcid
escepticisme: «ell serà força feliç, tal com els homes en¬
tenen l'ésser feliç». En darrer terme tota l'experiència
d'humiliant descontrol senil, de ridícul emocional i d'e¬
goisme que fan del vell enamorat un exemplar modèlic
d'inconsistència i de vulgaritat moral en aquesta mena
d'obres, reverteix en un índex d'elegància i superioritat
en la Maríscala en contradir la tipificació en tots i ca¬
dascun dels seus detalls: en el que és, en el que fa i en el
que sent. Sobretot en el que sent.
Perquè si alguna cosa defineix la Maríscala és la com¬
plexitat del seus sentiments. Strauss definia el perso¬
natge com «una dona maca, de trenta-dos anys com a
màxim, que és considerada vella per l'adolescent Octa¬
vià en un moment graciós. Octavià no és el primer ni el
darrer amant de la bonica princesa que no ha d'inter¬
pretar la fi del primer acte com si es tractés d'una irre¬
parable separació de la vida. Ben al contrari, cal que
conservi la seva gràcia vienesa i la seva lleugeresa, que
 
mostri els seus ulls secs i humits alhora». Amb la triste¬
sa de qui no s'enganya, però alhora sense ni un punt
d'histrionisme melodramàtic: amb una infinita elegàn¬
cia.
La tristesa del personatge irromp en l'òpera breus mo¬
ments després de decidir que sigui Octavià qui dugui
la Rosa d'argent a Sofia, i ho fa amb una música que ex¬
pressa «les millors cordes de la tendresa», com deia
Hofmannsthal. És la consciència angoixada del pas del
temps que ella explica lluny del tòpic generalitzador en
posar-se com a testimoni de l'experiència, però que al¬
hora va bastant més enllà de l'anècdota que la suscita,
amb uns accents d'una inequívoca sinceritat: «El temps
és quelcom de molt singular. Mentre anem vivint no en
fem cap cabal. Però tot d'una, no se sent més que el
temps. Ell és al nostre entorn, ell és àdhuc dins nostre.
¡Quants cops m'he llevat a mitja nit a deturar els rellot¬
ges, tots els rellotges!». No ho tornarà a dir. Però tot el
que segueix en l'òpera és presència d'aquest sentiment
i conseqüència d'aquest temps irreductible: el ridícul
fracàs del Baró Ochs, l'enamorament fulminant dels jo¬
ves, la seva renúncia a una companyia plaent. Només el
temps n'és la causa i no el superior atractiu de Sofia o
la voluntat indomable del amants que, al contrari, ne¬
cessiten de la seva decisió per conèixer-se i de la seva
magnanimitat per estimar-se. Però, tot i la presència
constant d'aquest temps implacable —només suspès
uns segons en l'enamorament de Sofia i Octavià—
aquesta generarà un tristesa només latent, mai nova¬
ment explícita. Els ulls seran «humits però secs alho¬
ra». '
L'actitud que anima aquesta elegant contenció, l'ex¬
pressa la Maríscala en el moment de deixar Octavià i la
converteix en un sentiment en el qual conflueixen el
sentit de la dignitat, la intel·ligència d'avançar-se a allò
que és inevitable i la voluntat de preservar la relació
d'un tràngol inútil: «Vull fer-ho lleu per a tu i per a mi:
doncs, que sigui lleu. Amb el cor lleuger i les mans lleu¬
geres, prendre i guardar-ho, prendre i deixar-ho. Oui
així no ho fa, ho paga en vida, i Déu, sí. Déu, no li tindrà
pietat». El dolor de la renúncia és aquí indissoluble de
l'elegància moral amb què s'expressa.
Tota la lleugeresa de l'òpera, tot el to d'exquisida graci-
litat dels incidents i d'amable melodisme de la partitu¬
ra: el que El cavaller de la rosa té d'artificiosa pantomi¬
ma galant és la manera com els autors han fet elegant
el gest dramàtic de la Maríscala, a l'altre pol dels melo¬
drames que Valzacchi pretén, ben inútilment per cert,
vendre a la Maríscala, i de la tòpica grandiloqüència
amorosa que amb tant d'entusiasme canta el tenor i
que amb tanta indiferència també escolta ella mateixa.
Però tota aquesta complexa convergència de senti¬
ments que converteix la frivolitat i la lleugeresa en un
material líric d'una Intensitat impressionant, s'expres¬
sa sobretot en la música.
La música fa el camí invers de la farsa. Aquesta selec¬
ciona de l'experiència només els aspectes de joc que
conté i redueix, així, la complexitat amorosa a una cor¬
redissa que sorteja, enjogassada, els obstacles, i l'ambi¬
ció en una activitat entossudida i ridícula, i la solitud
en avorriment, o la joia en un xivarri. La música de
Strauss en El cavaller de la rosa, al contrari, dóna al joc
la complexitat emocional que hem apuntat abans. I ho
fa quan insinua constantment uns temes i unes melo¬
dies plaents —^o per l'encís melòdic o pel registre agut
suggeridor de la intensitat lírica—que immediatament
impedeixen al que ho escolta d'abandonar-s'hi quan o
els interromp o hi introdueix una dissonància o se'n
distancia amb modulacions cap a tonalitats inespera¬
des sense seguir les normes de l'harmonia tradicional.
L'alternança constant de sentiments que es fonen, es
destrien o que s'intensifiquen o se suspenen inacabats i
expectants, és producte sobretot d'aquesta habilitat
musical de Strauss que és capaç, a més, d'atorgar a
aquest conjunt contradictori una unitat d'estil perfecta¬
ment recognitiva i inequívoca. La constant doble refe¬
rència a l'expectativa i a la frustració, a la companyia
aparent i a la solitud real, al «sec» i a «l'humit», s'hi ex¬
pressa amb una recurrència perfecta amb el text i una
intensitat fascinadora. I ho fa d'una manera tan satis¬
factòria que el mateix Strauss escriví en acabar la seva
partitura: «He estat tan feliç treballant en aquesta obra
que gairebé estic trist d'escriure a la fi la paraula Teló»,
precedint així la nostra pròpia reacció davant l'especta¬
cle.
RAMON PLA I ARXÉ
 
^deMoma
Casa fundada el 1886
Aquests establiments, fundats el 1 886, recorden als
seus clients que per les diades de Nadal, Any Nou i
Reis vinents, tindran a la seva disposició les especia¬
litats més característiques: Torrons, neules, marrons,
etc.
També, amb esplendor i novetat, un vast assorti¬
ment de ceràmiques, paneres, porcellanes, safates,
etc. per a presents. Com és ja una tradició, tenen or¬
ganitzat un servei de tramesa de paquets amb les es¬
mentades especialitats, arreu del món. Us recoma¬
nem de fer els encàrrecs a temps.
Us ho serviran a casa si telefoneu a:
Mayor de Sarrià, 57
Te. 203 07 14
PI. Duc de Gandia, 9 i 1 0
Tel. 203 04 73
DER ROSENKAVALIER
HISTÒRIA DE L'ÒPERA
Després de les dues primeres incursions en el camp de
l'òpera, Guntram (1894) i Feuersnot (1901) que no asso¬
lien ni de bon tros la maduresa artística que havien
aconseguit alguns dels seus poemes simfònics, estre¬
nats arreu d'Europa, Richard Strauss insistí en la con¬
secució d'una obra que donés la mida exacta de la seva
talla com a compositor operístic. Sens dubte l'esforç i
la seva simpatia amb els moviments avantguardistes
vienesos feren el tot en Salomé (1905) considerada per
alguns crítics com la millor aportació al món de l'òpera
en el segle XX. Després à'Elektra (1909) que acabava de
fixar els perfils de l'expressionisme en el camp operís¬
tic, Strauss demanà al seu col.laborador habitual, Hugo
von Hofmannsthal, que havia confegit el llibret per a la
darrera~producció prenyat de les múltiples significa¬
cions que derivaven del mites grecs segons els planteja¬
ments del també vienès Sigmund Freud, un llibret que
sintonitzés amb el decadentisme propi de l'alè estètic
de Secessionisme. Sorgí així una òpera argumental-
ment molt distant de les dues darreres, intrigant i de¬
simbolta, a la vegada que plenament madura pel que fa
a l'univers musical en què s'emmarca. No és estrany
que sigui aquesta la producció més estimada dels dife¬
rents ambients operístics d'arreu. Com a conseqüència
dels plantejaments wagnerians pel que fa a l'espectacle
operístic —que Strauss seguia de prop fins al punt que
els seus primers intents havien estat acusats de ser un
mirall wagnerià— Der Rosenkavalier comptà amb un
preciosisme escènic especialment significatiu, obra de
Max Reinhardt, homenatjat posteriorment pel compo¬
sitor en la seva següent producció Ariadne auf Naxos
(1912). L'obra reprenia alguns dels elements ambigus
propis del teatre del segle XVIII, tornant a l'estètica del
passat de la mateixa manera que en aquells moments
s'estava recuperant bona part dels valors d'aquest se¬
gle, en particular l'arqueologisme interpretatiu singula¬
ritzat en les campanyes clavecinístiques de Wanda Lan-
dowska, que visità Barcelona precisament el 1911, l'any
de l'estrena de la producció que ens ocupa.
Efectivament, el 26 de gener de 1911 Der Rosenkavalier
s'estrenava al Kònigliches Opernhaus de Dresden sota
la direcció d'Ernst von Schuch; els principals papers fo¬
ren cantats per Margarethe Siems (Maríscala), Karl Pe¬
rron (baró), Eva von der Osten (Octavian), Karl Schei-
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demantel (Faninal), Minnie Nast (Sophie), Riza Eibes-
chutz (Marianne Leitmertzerin), Hans Rüdiger (Valzac-
chi), Erna Freund (Annina), Anton Erl (majordom de la
mariscala), Fritz Soot (majordom de Faninal) i Lud-
wing Ermold (notari). L'expectació despertada per la
nova producció straussiana i l'impacte ocasional que
tenien les avantguardes en la segona dècada del pre¬
sent segle facilitaren la difusió de l'obra. Així, el primer
de febrer es donà a Munic, el 28 a Bremen, a Frankfurt
el primer de març i el 4 d'abril a Berlín, ciutat en la
qual s'aconseguí la tres-centena representació el 28 de
juny de 1933. A fora dels països germànics arribà per
primera vegada el 15 de febrer de 1911, a Basilea i quin¬
ze dies més tard a la Scala de Milà en traducció italiana
d'Ottone Schanzer.
Dirigida per Tullio Serafín, fou interpretada per Adeli¬
na Agostinelli, Ines Ferraris, Lucrezia Bori i Pavel Ludi-
kar. El 29 de gener de 1913 fou estrenada al Covent
Garden londinenc per Sir Thomas Beecham incloent
bona part dels intèrprets de l'estrena original. Al Me¬
tropolitan neoiorquí arribà el 9 de desembre de 1913 i,
si no féu una carrera continuada fou a causa de la Pri¬
mera Guerra Mundial que bandejà tot el repertori ale¬
many dels teatres americans.
El 20 de setembre de 1955 es donà una extraordinària
versió de Der Rosenkavalier a San Francisco amb Elisa¬
beth Schwarzkopf, que hi feia al seu debut americà, Do¬
rothy Warenskjold, Frances Bible i Otto Edelmann sota
la direcció d'Erich Leinsdorf.
A Espanya Der Rosenkavalier se sentí per primera vega¬
da al Gran Teatre del Liceu, el 2 d'abril del 1921; poc
temps després, el 5 de gener de 1924 es cantava al Tea¬
tro Real, a punt de tancar-se al repertori operístic i sim¬
fònic per quaranta-un anys. Mereix de ser esmentada la
curiosa versió que se'n féu la temporada de 1934-35,
sobre text traduït per Joaquim Pena al català, per la so¬
prano Mercè Capsir, Vicenzo Bettoni i Carlota Dah-
men. A les temporades operístiques madrilenyes l'òpe¬
ra straussiana ha aparegut en dues ocasions, el 1965 i el
1980 mentre que a Barcelona, d'ençà de la primera, s'ha
donat en cinquanta-tres ocasions, la darrera de les
quals fou el 12 de desembre de 1978 amb la participa¬
ció de Christine Schreiner, Gail V. Gilmore, Wolfgang
Babl, Cynthia Barnett i Lothar Zagrosek.
X.A.
SONYYVIDOSA
Un gran dúo para interpretar
a gran orquesta
Balmes,335a[245 (iTentppsdsia) le¡.2í2Í600 Barcdom;
La Gran Tienda
DISCOGRAFIA
La present discografia només ofereix les versions co¬
mercials íntegres. El personatges són esmentats en el
següent ordre: La Maríscala, Baron Ochs, Octavian i
Sophie, i a continuació l'orquestra, el seu director i
l'any d'enregistrament.
1950 — URANIA URLP 201 (Reeditat per NIXA LLP
9201/04 el 1954. Reeditat per EDIGSA 11
A0372 el 1983).
Margaret Báumer, Kurt Bóhme, Tiana Lem-
nitz, Ursula Richter. Cor i orquesta de la Ópe¬
ra de l'Estat de Dresden. Dir. Rudolf Kempe.
1951 — VOX PL 7774.
Viorica Ursuleac, Ludwig Weber, Giorgina
von Milinkovic. Cor i orquestra de la Opera de
l'Estat de Munie. Dir. Clemens Krauss.
1954 — DECCA LXT 2954/57 (Reeditat per DECCA
GOM 512/5 el 1966 i RICHMOND RS 64001 el
1967).
Marie Reining, Ludwig Weber, Sena Jurinac,
Hilde Güden. Cor de l'Opera de l'Estat de Vie¬
na. Orquestra Filharmònica de Viena. Dir.
Erick Kleiber.
1957 — COLUMBIA SAX 2269/72, CX 1492 (Reeditat
per EMI SLS 810 el 1971 i EMI HMV 3 C 00459
el 1974)
Elisabeth Schwarzkopf, Otto Edelman, Chris-
ta Ludwig, Teresa Stich-Randall. Cor i Orques¬
tra Filharmònica de Londres. Dir. Herbert von
Karajan.
1959 — DGG LPM 18570/3, SLPM 139570/3.
Marianne Schech, Kurt Bohme, Irmgard See-
fried, Rita Streich. Cor de l'Òpera de l'Estat de
Dresden. Dir. KarI Bòhm.
1968 — DECCA SET 418/21
Regine Crespin, Manfred Jungwirth, Yvonne
Minton, Helen Donath. Orquesta Filharmòni¬
ca de Viena. Dir. Sir Georg Solti.
1971 — CBS 77416
Christa Ludwig, Walter Berry, Gwyneth Jones,
Lucia Popp. Orquestra Filharmònica de Viena.
Cor de l'Òpera de l'Estat de Viena. Dir. Leo¬
nard Bernstein.
1983 — CETRA LIVE OPERA 69 (4) d'una representa¬
ció als Festivals de Salzburg el 1949.
Maria Reining, Jarmila Novotna, Hilde Gue-
den. Jaron Prohaska. Cor de l'Òpera de l'Estat
de Viena, òrquestra Filharmònica de Viena.
Dir. George Szell.
1983 — MELÒDRAM S 102 (4) d'una representació del
1957.
Hertha Topper, Marianne Schech, Erica Koth,
òtto Edelman. Orquestra de l'Òpera de l'Estat
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NOTICIARI
Pel que sembla, la vitalitat operística dels afeccionats
catalans dóna per molt ateses les variants operístiques
que en els darrers temps estan configurant el mosaic
de l'espectacle nocturn barceloní. Després d'aquella
versió plena d'enginy de l'ópera de Weill-Brecht, Die
Dreigrosschenoper, traduïda al francès com a L'opéra de
quat'sous i que en perdé un en la traducció catalana de
L'òpera de tres rals, arribà a la ciutat, al si dels especta¬
cles muntats amb motiu del Memorial Xavier Regàs,
una Donna Giovanni, suggestiva versió de l'obra de Da
Ponte-Mozart en la qual els simbolismes quedaven dis¬
simulats per una interpretació curiosa i excitant. Final¬
ment, el teatre Lliure ofereix dia rera dia, amb un èxit
que desdiu de les crítiques amb què fou acollida el pri¬
mer dia, una curiosa lectura de la Flauta Màgica de
Schikaneder-Mozart segons idea escenográfica de Fa-
bià Puigserver.
•k -k -k
Divendres dia 16 es presentà oficialment a la crítica la
nova publicació periódica dedicada a la música en to¬
tes les seves facetes, «Revista Musical Catalana», que
compta amb el suport institucional del Consorci del
Gran Teatre del Liceu i del Consorci del Palau de la
Música Catalana. L'acte, celebrat a la Sala Lluís Millet
del Palau, fou obert per unes breus paraules de Fèlix
Millet i clos per Jordi Maluquer, director general de
Música de la Generalitat de Catalunya; hi intervingue¬
ren Pere Artís, cap de redacció, que resumí la tasca rea¬
litzada per tal que la revista aparegués en el moment
oportú, Jaume Comellas, el director periodístic de la
publicació, que en mostrà el caire obert, i Montserrat Al-
bet, que vinculà la nova publicació a l'antiga «Revista
Musical Catalana» que durant trenta-dos anys fou el
millor òrgan de difusió de la vida musical barcelonina i
catalana.
k k k
Dissabte dia 17, al Saló de Cent de l'Ajuntament de Bar¬
celona, se celebrà l'acte inaugural de l'anyal Concurs
de Cant «Francesc Viñas» que aconsegueix ja la XXID
edició. El pregó fou llegit en perfecte francès pel presti-
La natura és l'origen de totes les coses bones.
Yoghourts, flam, cremes, formatges.
—aliments frescos i naturals—
giós comediant Josep Maria Flotats i s'encarregà del re¬
cital tradicional Enedina Lloris, la cantant valenciana
que obtingué en l'edició passada el premi «Lucia di
Lammermoor» patrocinat pels Amics de l'Òpera de Sa¬
badell i que, en aquest temps, ha iniciat una singular
carrera d'èxits que desperta afalagadores perspectives
de futur.
•k ir it
El compositor català Xavier Montsalvatge aconseguí el
7 de novembre un esplendorós acolliment al Palau
Reial de Madrid en l'estrena del trio Quadravium, dedi¬
cat als reis d'Espanya i per a la interpretació del qual
s'utilitzaren els instruments de corda Stradivarius con¬
servats a la coi t.
it * *
Després de la present òpera, el Consorci del Gran Tatre
del Liceu ofereix als abonats i públic en general la pro¬
ducció d'Amilcare Ponchielli La Gioconda que compta¬
rà amb la participació extraordinària —no per la fre¬
qüència, que, sortosament és abundant, sinó per la qua¬
litat— de Josep Carreras; Éva Marton, que ha visitat en
las darreres temporades el nostre coliseu líric amb èxit
destacable, col·laborarà amb Stephania Toczyska, Pa¬
tricia Payne, Giorgio Zancanaro y Kurt Rydl. L'orques¬
tra sera menada pel director titular del cor del teatre,
Romano Gandolfi que, temporada darrera temporada,
fa interessants incursions en el camp de la direcció ope¬
rística —també ho farà a la següent producció. Tosca,
que ja ha aixecat enorme expectació per la qualitat de
les figures que hi prenen part.
it it it
La Gioconda es representarà el 23 de desembre, diu¬
menge, en torn de tarda (T) i es repetirà els dies 26, di¬
mecres, en torn B, 29, dissabte, en torn C, a les 21,30
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CONTENIDO ARGUMENTAT Y MUSICAL
ACTO I: Resumen breve; La princesa de Werdenberg,
llamada en la ópera la Maríscala parser la espo¬
sa de un militar que no aparece en la obra, vive
las últimas horas de un amor de madurez— tiene
32 años— con su amante, el jovencísimo Octa¬
vian, de 17 años. La Maríscala reflexiona sobre
la madurez y decide poner fin a esta relación
amorosa, que ya no le corresponde. Llega intem¬
pestivamente un primo de la Maríscala, el barón
Ochs von Lerchenau, hombre grosero pero muy
ambicioso. Octavian tiene tiempo justo para es¬
conderse y reaparecer disfrazado de camarera de
la Maríscala; su figura juvenil atrae la lascivia
del barón, y aunque ha venido para anunciar su
boda inminente con Sophie Faninal, intenta
atraerse a la «camarerita» y concertar una entre¬
vista con ella. Entre tanto solicita de la Marisca-
la que le proporcione un joven que lleve una
rosa de plata a la novia, y la Maríscala decide
mandar al propio Octavian, sospechando que
con ello puede cambiar el destino de su protegi¬
do. Llegan las visitas matutinas de la Maríscala,
muchas de las cuales (una viuda, un par de ita¬
lianos buscaviudas, un tenor, etc.) intentan obte¬
ner donativos de la dama. Llega un abogado que
discute con Ochs sobre el contrato matrimonial.
Cuando todos se van, la Maríscala se mira al es¬
pejo: para una mujer del siglo xvill, ya es una
mujer madura. Decide despedirse de Octavian,
quien entra ahora vestido de hombre: es un
adiós definitivo.
La introducción musical de esta ópera es una descripción
sonora del acto amoroso que están realizando la Marisca-
la y Octavian antes de que se levante el telón, momento en
el que los encontramos ya reposando y dulcemente enla¬
zados jugueteando el uno con la otra. La Maríscala es lla¬
mada así por ser la esposa de un mariscal de campo, au-
sente en una cacería. Éste es un personaje que no aparece
en la obra.
Ella es una mujer madura que sobrepasa los treinta años
—edad que en el siglo XVIII se consideraba de madurez en
una mujer— y cuyo amante, Octavian, es un muchachito
de diecisiete años tan sólo. La Maríscala es consciente de
que esta aventura resulta excesivamente desigual, y que
hay que ponerle término. Entra el criadito negro de la
Maríscala con el desayuno, y Octavian tiene que ocultarse
tras un biombo, olvidando la espada, que tiene que reco¬
ger al acto. Cuando el negrito se va. Octavian reaparece,
pero poco después se oye ruido y, convencidos ambos que
se trata del marido de la Maríscala, Octavian vuelve a
ocultarse, mientras la Maríscala se dispone a enfrentarse
con el marido, si es preciso.
Pero no era el esposo: es el primo de la Maríscala, el ba¬
rón Ochs von Lerchenau, hómbre grosero y mal educado,
quien entra sin hacer caso de los lacayos que tratan de im¬
pedirle el paso. La orquesta, agitada, nos describe la situa¬
ción.
La entrada del barón, la refleja la orquesta con un acorde
poderoso. El personaje topa con Octavian, disfrazado de
camarera, y el viejo se siente atraído inmediatamente por
la posibilidad de una aventura, hasta el punto que apenas
presta atención a la Maríscala, a qiden saluda, sin embar¬
go, con una reverencia a la francesa. El barón Ochs, in¬
tentando concertar una entrevista con la «camarerita» sin
que la Maríscala lo note, le explica a ésta que tiene previs¬
to casarse con una muchacha deliciosa e inocente, Sophie
von Faninal, hija de un nuevo rico recientemente enno¬
blecido. Ochs no oculta que lo que en verdad le atrae de
todo es la dote de la novia. Y ha venido a pedir consejo le¬
gal y un caballero que quiera llevar a la novia, como es
tradicional, una rosa de plata. La Maríscala, que intenta
que Octavian se vaya, lo manda a ver si está afuera el abo¬
gado que está esperando la hora de levantarse de la con¬
desa (la levéej i se lo ordena llamándolo «Mariandel». El
nombre despierta nuevos entusiasmos libidinosos a Ochs,
quien retiene a la «muchacha».
El Mayordomo anuncia la entrada de los que esperaban
la hora de levantarse de la Maríscala. Y entran todo tipo
de personas dispuestas a arrancarle algún donativo ya
sea con imploraciones o habilidades (esta escena está ins¬
pirada en el cuarto cuadro de Le mariage à la mode, de
Hogarth).
Entran varias personas: un cocinero con el pinche y el
menú, un vendedor de animales, una viuda noble con tres
hijos huérfanos de guerra (el trío de los tres huerfanitos,
en tono menor, se vuelve en un radiante tono mayor
cuando la Maríscala les concede un donativo); dos intri¬
gantes italianos, Valzacchi y su sobrina Annina; un pelu¬
quero que peina a la Maríscala mientras la orquesta tran¬
sitoriamente adquiere ritmo de minueto, y un Tenor ita¬
liano canta un aria «Di rigori armato il seno» en un estilo
que no es imitación de la ópera italiana de la época, aun¬
que conserva algo de su sabor.
La Maríscala ha presentado a su abogado a Ochs, y éste
discute los términos legales del contrato de bodas con rui¬
do creciente hasta que con sus gritos interrumpe el aria
del tenor. La Maríscala se queja del peinado, que la enve¬
jece: el peluquero lo cambia a toda prisa. La Maríscala es¬
cucha a todos mientras Ochs, que ha hecho venir a sus
criados, hace entregar a ésta la rosa de plata para que la
lleve aquel caballero que la Maríscala designe.
Entre tanto, Valzacchi y Annina han ofrecido disimulada¬
mente sus servicios a Ochs y éste los contrata para que le
consigan una «entrevista» con la que él cree que es Ma-
riandel.
Finalmente, todos se van y queda sola la Maríscala: vuel¬
ve a reflexionar sobre su edad y en la llamada aria del es¬
pejo —que no es propiamente un aria, sino una retahila
de ideas musicales— observa el paso del tiempo y decide
cortar las ataduras que la unen a Octavian. Entra éste,
vestido de hombre, y la Maríscala le comunica su deci¬
sión: llevará la rosa a la muchacha Faninal; un día en¬
contrará a una muchacha como aquella, que a pesar de
todo le querrá mejor que ella misma, a quien olvidará.
Octavian protesta su fidelidad, pero ello le recuerda que el
tiempo pasa (oímos el sonido del reloj en la orquesta) e in¬
siste que Octavian, necesariamente, hoy o mañana, aca¬
bará abandonándola. La Maríscala, en su tercer solo, des¬
cribe cómo serán sus años de vejez y cómo un día, tal vez,
se verán Octavian y ella en el Prater. Finalmente Octavian
se va y la Maríscala; dándose cuenta de que se ha marcha¬
do sin un beso, lo hace llamar por un lacayo, pero es tar¬
de: el muchacho se ha ido a toda prisa. La Maríscala se
queda pensativa en su habitación.
ACTO II: Resumen breve: Herr Faninal exulta de satis¬
facción porque ha llegado el gran día. Va a bus¬
car al novio y en su ausencia debe llegar el Ca¬
ballero de la rosa. Sophie, inquieta, escucha las
admoniciones de su nodriza, Marianne, e inten¬
ta sentir la alegría que oficialmente le corres¬
ponde sentir. Llega Octavian con la rosa («oí¬
mos» su brillo en la orquesta) y con la breve ce¬
remonia de la entrega, Sophie y él se sienten
mutuamente atraídos y cantan un maravilloso
dueto. Pero llega Ochs con sus rudos criados:
mira a Sophie con avidez y nota rasgos conoci¬
dos en el rostro de Octavian. Luego, trata de
sentar a Sophie sobre sus rodillas. Faninal,
quien toma esto por buenas maneras de la no¬
bleza, exulta. Ochs hace alusiones lascivas a
Sophie y Octavian se irrita. Pero Ochs, incons¬
ciente de lo que ocurre, se va a establecer el
contrato de bodas con Faninal y recomienda a
Octavian que se tome tantas libertades con So¬
phie como desee.
Ésta, en presencia de Marianne, ruega a Octa¬
vian que la libre de un. matrimonio con un
hombre semejante. Pasan los criados de Ochs
persiguiendo a las camareras de la casa y Ma-
rianne se va. Ambos enamorados hablan, pero
están siendo espiados por Valzacchi y Annina:
ambos «pescan» a los enamorados en tan tierna
escena y avisan a Ochs. Octavian intenta expli¬
carlo todo, pero Ochs no lo toma en considera¬
ción. Entonces el muchacho saca la espada y
ataca a Ochs. Este llama a los criados pero Oc¬
tavian lo ha herido levemente y el cobarde ba¬
rón chilla que lo han asesinado. Interviene Fa-
ninal amenazando a su hija con mandarla a un
convento, pero ella no se inmuta. Octavian se
va, pero antes habla con Valzacchi y Annina,
molestos con Ochs porque no les ha pagado el
«servicio» que le han prestado. Ochs pide calma
y una botella de vino para rehacerse. Todos se
van y Ochs reflexiona sobre la suerte de los Ler-
chenau, proverbial, pero que ahora parece nu¬
blarse. Entra Annina con una carta: «Marian-
del» accede a la cita con Ochs. Éste recobra su
confianza y, una vez más, olvida de recompen¬
sar a Annina por el servicio.
La música nos indica las prisas de los preparativos antes
de alzarse el telón. Cuando éste sube vemos a Faninal, sa¬
tisfecho porque ha llegado el día de la boda. Marianne,
nodriza de Sophie, le recuerda que la tradición exige que
Faninal, como padre, vaya a buscar al novio antes de que
llegue el Caballero de la rosa, y que es de mal agüero que
lo encuentre por la escalera. Faninal se marcha y Marian¬
ne dialoga con Sophie: ésta intenta hacerse el propósito
de ser una buena esposa, pero rio se siente feliz. Se oye
ahora la llegada de Octavian como Caballero de la rosa.
Oímos la brillantez fría de la metálica rosa en una serie de
acordes disonantes pero que se combinan con una gran
efectividad para crear un momento mágico, en el que oí¬
mos como casi se suspende el tiempo, y que se repetirá va¬
rias veces (el efecto lo crean tres flautas, tres violines, la
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celesta y dos arpas). Sophie observa que la rosa tiene olor,
y Octavian le dice que ha puesto en ella una gota de un
perfume oriental. Ambos jóvenes quedan casi instantá¬
neamente enamorados, mientras una trompeta solista
toca el tema de su amor con suavidad. Sophie se interesa
por Octavian y éste le explica detalles de su vida y le dice
que sus amigos lo llaman Quinquin.
Entra ahora el barón Ochs, quien se muestra grosero con
Sophie, mientras Faninal exulta, convencido de que éstas
son las maneras de la nobleza más encumbrada. Ochs
quiere que Sophie se siente sobre sus rodillas y hace alu¬
siones poco finas sobre la noche de bodas: sobre un tema
que quiere parodiar un vals de Johann Strauss II, el barón
Ochs informa a Sophie que «Conmigo no hay noche algu¬
na que resulte larga». A pesar de lo grotesco del caso, el
vals ha adquirido justa fama como tema musical. Luego
Ochs se felicita por la «suerte de los Lerchenau» y decide
ir con Faninal a firmar el contrato de boda: al hacerlo se
dirige a Octavian —cuyos rasgos faciales ha creído reco¬
nocer sin recordar dónde los ha visto— y le recomienda
impúdicamente que se aproveche de la novia tanto como
quiera mientras él no esté.
Sophie, rápidamente desengañada respecto a su futuro es¬
poso, implora a Octavian que la ayude a librarse de él.
Marianne vigila su conversación, pero pasan los criados
del barón persiguiendo a unas camareras, y Marianne se
marcha. Ambos enamorados hablan tiernamente, pero
vemos a Valzacchi y Annina que los espían y los cogen «in
fraganti». Llaman entonces al barón y denuncian la esce¬
na que han visto. Octavian quiere actuar como hombreci¬
to y declara al barón que los sentimientos de Sophie han
variado: el barón rehúsa hacerle caso y quiere llevarse a
Sophie a firmar el contrato: Octavian se interpone y lo
amenaza con la espada. Ochs pide ayuda a sus criados,
pero Octavian lo hiere levemente en un brazo. El cobarde
barón empieza a chillar diciendo que ha sido asesinado,
mientras Faninal, irritadísimo, amenaza a Sophie con
mandarla a un convento. Pero Sophie no se deja intimi¬
dar. Octavian se va, no sin hablar antes brevemente con
Valzacchi y Annina; éstos, resentidos con el barón, que no
les paga sus «servicios» se pondrán ahora al lado de Octa¬
vian.
La desazón que manifiesta Faninal irrita a Ochs, quien
pide quedarse solo con una botella de vino para reflexio¬
nar. Cuando se queda a solas se lamenta, y aún más cuan¬
do el brazo herido le impide beber con comodidad. Ochs
suelta un monólogo (inspirado en el de Falstaff en el se¬
gundo acto de esta ópera), pero poco a poco se repone.
Entra Annina con una carta de «Mariandeh: la camareri-
ta acepta una «entrevista» con Ochs. Decididamente,
piensa éste, no ha concluido la suerte de los Lerchenau,
todavía. Olvidando nuevamente pagar los servicios de
Annina, se dispone a escribir la respuesta a «Mariandeh,
lleno de anticipaciones lascivas.
ACTO III: Resumen breve: Annina, ahora al servicio de
Octavian, como Valzacchi, se disfraza de viuda
en la pensión de mala muerte donde se ha con¬
certado la entrevista del barón con «Marian¬
deh. Llega Octavian, vestido como «Marian¬
deh y paga una crecida suma a los dos italia¬
nos. Valzacchi da las últimas instrucciones a
cinco hombres que accionarán puertas y ven¬
tanas falsas para asustar al barón.
Entra ahora éste con el brazo aún vendado, y
con «Mariandeh. Ochs se muestra antipático
con el servicio y quiere que le sirva un criado
suyo, Leopold. El barón intenta hacer beber
vino a la «muchacha», pero Octavian se niega y
finge querer huir: tras una cortina no se halla
la puerta sino una cama. El barón se acerca e
intenta satisfacer sus instintos, pero Octavian
hace un gesto y se abren puertas y ventanas
con caras que aterrorizan al barón, al que
arrebatan la peluca. Entra Annina, reclaman¬
do pan para los hijos que ha tenido de Ochs: un
grupo de niños rodean al barón llamándolo
«Papá!». Ochs llama a la policía: el comisario
interroga a todo el mundo y Ochs solicita el
testimonio de Valzacchi, pero éste se niega a
declarar en su favor. Leopold huye: cree intuir
que el barón-necesita la influencia de la Maris-
cala y va a buscarla. Mientras tanto Valzacchi
ha hecho venir a Faninal, quien llega cuando
Ochs está intentando hacer creer al comisario
que «Mariandel» es su novia. Faninal, furioso,
llama a Sophie para que presencie la escena y
se retira, medio enfermo. Octavian se quita la
ropa de camarera y la muestra al comisario.
Cuando Ochs quiere que «Mariandel» se ocul¬
te, porque llega la Maríscala, descubre que no
es otro que el propio Octavian. La Maríscala
ordena a Ochs que se marche de una vez. Que¬
dan ahora solos la Maríscala, Octavian y So¬
phie; mientras la Maríscala canta su renuncia al
amor, ambos enamorados confiesan su mutuo
afecto renovado. Es un trío delicioso que se
convierte en dueto cuando finalmente la Ma¬
ríscala se va. Octavian y Sophie también se
van; el criadito negro de la Maríscala entra y
recoge un pañuelo de su señora mientras cae
el telón.
Annina, que trabaja ahora para Octavian, como su com¬
pañero Valzacchi, se está vistiendo de viuda inconsolable
en la pensión de los barrios bajos de Viena donde «Ma¬
riandel» ha citado al barón Ochs. Valzacchi prepara los
trucos que funcionarán cuando Ochs intente violar a la
«camarera»; varios hombres escondidos detrás de tram¬
pas y ventanas falsas ensayan el efecto que harán. Un ca¬
marero prepara la mesa para la cena y enciende velas.
Toda esta escena es meramente orquestal. Una orquesta,
fuera de escena, interpreta fragmentos de valses.
Entran ahora el barón Ochs, con el brazo todavía venda¬
do, y «Mariandel». Ochs sigue mostrándose antipático:
©
apaga las velas y quiere que calle la música; despide a los
camareros y quiere que sea Leopold quien le sirva, su ca¬
marero personal—y, según el texto, ¡su hijo ilegítimo!—.
Ochs se dispone a conquistar a la «muchacha» por el mé¬
todo clásico de hacerle beber vino, pero «ella» rechaza la
bebida en tono lánguido y finge tener miedo e intenta la
huida. Se va hacia la cortina, pero tras de ésta no hay una
puerta, sino una cama. Ochs se le acerca con intenciones
libidinosas, pero se abre una de las puertas falsas y Ochs
se aterroriza. «Mariandel» calma al barón y oyendo una
musiquilla evocadora finge echarse a llorar. Ochs se irrita
y trata de progresar entre las ropas de la «camarerita»,
pero Octavian da una señal y empieza un ruido infernal
en el que se abren y cierran las puertas secretas; Ochs se
desorienta y pierde la peluca. Se presenta Annina como
viuda, reclamando pan para los hijos que Ochs le ha he¬
cho y tiene abandonados: de pronto entran varios niños
que rodean a Ochs gritando «¡Papá!» y reclamando comi¬
da. Ochs protesta ante el propietario de la pensión y como
éste no le hace caso, empieza a llamara la policía a gritos.
Entra el comisario, quien interroga a todo el mundo, y
Ochs trata de que Valzacchi le apoye en sus declaraciones,
pero éste, pagado por Octavian como está ahora, se niega
a salir en su defensa y lo deja en la estacada. El criado
Leopold sale decidido a pedir el auxilio de la Maríscala
para su amo. Mientras tanto, Valzacchi ha hecho venir a
Faninal, quien entra justamente cuando Ochs intenta
convencer al comisario de que «Mariandel» es su prometi¬
da. La irritación de Faninal no tiene límites y hace que en¬
tre Sophie para que vea el espectáculo del barón Ochs y
sus «hijos». Faninal se encuentra mal y se va al cuarto de
al lado para tumbarse. Octavian se quita las ropas de ca¬
marera y las enseña al comisario. Llega la Maríscala y
Ochs intenta que «Mariandel» se esconda, pero cuando se
vuelve se encuentra con Octavian: su irritación llega al
paroxismo. Intenta hablar con Faninal, pero la Maríscala
le ordena que se vaya. La escena final es un bellísimo ter¬
ceto para la Maríscala, Octavian y Sophie: ambos expre¬
san su amor y la Maríscala su necesaria renuncia. La
dama se va y deja a los enamorados, que han olvidado lo
que les rodea.
Finalmente se van. El criadito negro de la Maríscala entra
en la sala vacía y recoge el pañuelo que la Maríscala ha¬




Alguien ha dicho, con una cierta dosis de buen humor
que nunca sobra en cuestiones como las musicales que
tanto endiosamiento y falso respeto han originado, que la
vida de Strauss, al contrario que tantos otros composito¬
res decisivos en la evolución formal y estética, fue excesi¬
vamente larga, manifestando con este aforismo que, en
última instancia, el genial creador de poemas sinfónicos y
de obras líricas, básicas en cualquier repertorio, había
perdido los papeles. Efectivamente, empero, Richard
Strauss vivió ochenta y cinco años muy importantes en el
proceso de conformación de los gustos musicales contem¬
poráneos y lo hizo con lá autoridad e intuición que le han
merecido el respeto de todos los aficionados, hasta el pun¬
to que algunos que no hallan manera de entrar en el re¬
pertorio contemporáneo, aceptan como límite de sus afi¬
ciones la producción straussiana, en general llena de pro¬
mesas y gérmenes que acabarían conformando la música
de nuestro siglo.
Nacido en el seno de una familia de hondas tradiciones
musicales, en 1864, vivió muy de cerca la efervescencia
wagneriana en aquel momento en que los partidarios y
los detractores del genio mostraban con mayor ahinco sus
respectivos argumentos. A diferencia de los que bebían
los vientos por Wagner o de quienes le negaban el pan y la
sal, Strauss supo sacar jugosas consecuencias de las in¬
tuiciones de su homónimo para ir más allá de las polémi¬
cas y abrir una tercera vía que poco a poco fue consi¬
guiendo el beneplácito de enormes masas de aficionados.
Después de la etapa de formación y de la primeras escara¬
muzas musicales, en 1888, a los veintidós años, compone
el Don Juan y al año siguiente, la Muerte y Transfigura¬
ción, dos poemas sinfónicos que, por sí solos, le habrían
valido un lugar de honor en el retablo de las celebridades
musicales.
En 1894 pasa a Munich como director de orquesta, si¬
guiendo el proceso de divinización que sufrió la figura del
director de orquesta en los últimos años del siglo pasado y
que daría frutos tan sustanciosos como Mahler o Nikisch.
Es en cualidad de director que el 31 de octubre de 1897 se
presentó a los filarmónicos barceloneses, en el seno de las
temporadas sinfónicas que dirigía el maestro Nicolau,
volviendo a la ciudad en 1901, en los ciclos de Cuaresma
del Liceo y en 1908, al frente de la Orquesta Filarmónica
de Berlín. Barcelona, con estas visitas, patentizaba el ca¬
rácter de ciudad abierta a las corrientes avanzadas del
m
momento, aunque a juzgar por el éxito y las críticas que
encendían sus actuaciones, Strauss no acababa de ser
comprendido en toda su dimensión revolucionaria.
El género del poema sinfónico patrocinado por Franz
Liszt conseguía con las obras antes mencionadas y Las
travesuras de Till Eulenspiegel (1895), Así habló Zarat-
hustra (1896) y Vida de héroe (1898) una dimensión inte-
lectualizada, tal como exigían las nuevas corrientes musi¬
cales, en especial las germano-austríacas. Por otro lado el
campo de la ópera, después de las experiencias filo-
wagnerianas de Guntram (1894) y Feuersnot (1901), que¬
dó definitivamente removido por Salomé (1905) y Elektra
(1909), dos obras de ineludible conexión con el sentimien¬
to expresionista que orientaba a los creadores plásticos
del momento. Eran dos gritos en la noche al estilo de la
obra de Edvard Munch, que había presentado en 1893 su
obra El grito, y que agotaron parcialmente las posibilida¬
des de otras producciones similares. De la misma forma
que los planteamientos modernistas se acababan con la
primera década del presente siglo, también la creación
operística de estas dimensiones desapareció parcialmente
en los propósitos del compositor.
En 1911 presentó la ópera que nos ocupa, en 1912 lo hizo
con la primera versión de Ariadne auf Naxos, recom¬
puesta en 1916; al año siguiente presentó a la deteriorada
sociedad europea de finales de la Primera Guerra Mun¬
dial y de la antesala de la Revolución de Octubre soviética
—tan bien dibujada por la escuela Expresionista Alema¬
na que recoge en la filmografia de Robert Wiene, Fritz
Lang, Paul Leni o Friedrich Wilhelm Murnau los mejores
momentos del cine mudo— La mujer sin sombra, estre¬
nada dos años más tarde. Aún aparecían numerosas pro¬
ducciones operísticas. Intermezzo (1924), La Helena
Egipcia (1928), Arabella (1933), entre ellas, de éxito irre¬
gular, pero el compositor, envejecido y molesto por la uti¬
lización política que se hacía de su figura, se retiró en
1937 de la vida pública, después de haber escrito el himno
oficial de los Juegos Olímpicos de 1936, los juegos del na¬
zismo en los que el mundo pudo descubrir de cerca las in¬
tenciones de los alucinados pseudorrevolucionarios ale¬
manes. Todavía estrenaría algunas obras, como Capric-
cio (1942) pero ya no soñaba más que en su rinconcito de
Garmisch en donde murió el 8 de septiembre de 1949,
hace treinta y cinco años.
X.A.
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HISTORIA DE LA ÓPERA
Después de las primeras incursiones en el campo de la
ópera, Guntram (1894) y Feuersnot (1901), que no mani¬
festaban ni de lejos la madurez artística que habían con¬
seguido algunos de sus poemas sinfónicos, estrenados
muy pronto en buena parte de las ciudades europeas, Ri¬
chard Strauss insistió en la consecución de una ópera
cuya talla fuese acorde con los planteamientos musicales
del compositor. Sin duda tal esfuerzo y su connivencia
con los movimientos vanguardistas vieneses hicieron el
éxito de Salomé (1905), considerada por algunos críticos
como la mejor aportación al mundo de la ópera del siglo
XX. Después de Elektra (1909), que acababa de perfilar el
expresionismo de su autor en el campo operístico, Strauss
pidió a su habitual colaborador Hugo von Hofmannsthal,
que había escrito el libreto de la última producción rebo¬
sado de las múltiples significaciones que derivan de los
mitos griegos según los planteamientos del también vie¬
nès Sigmund Freud, un nuevo libreto que entroncase con
el decadentismo propio del espíritu estético del Secesio-
nismo vienés. Así surgió una ópera argumentalmente
muy distante de las dos últimas, intrigante y desenfada, a
la vez que plenamente madura en lo que se refiere al uni¬
verso musical en que se enmarca. No es extraño que sea
esta producción la más apreciada por los diferentes am¬
bientes operísticos de cualquier ciudad del mundo. Como
consecuencia de los planteamientos wagnerianos en lo
que se refiere al espectáculo operístico —que Strauss se¬
guía muy de cerca hasta el punto de que sus primeros in¬
tentos habían sido acusados de ser un espejo de las orien¬
taciones wagnerianas— Der Rosenkavalier contó con
un preciosismo escénico especialmente significativo, obra
de Max Reinhardt, homenajeado posteriormente por el
compositor en su siguiente producción Ariadne auf Na^
xos (1912). La obra recuperaba algunos de los elementos
ambiguos propios del teatro del siglo XVHI, volviendo a
la estética del pasado de la misma manera que en aquellos
momentos se estaba recuperando el arqueologismo inter¬
pretativo singularizado en las campañas clavecinísticas
de Wanda Landowska, que precisamente visitó Barcelona
en 1911, año del estreno de la producción que nos ocupa.
Efectivamente el 26 de enero de 1911 Dar Rosenkavalier
se estrenaba en el Konigliches Opernhaus de Dresde bajo
la dirección de Ernst von Schuch; los principales papeles
fueron cantados por Margarethe Siems (Maríscala) Karl
Perron (barón), Eva von der Osten (Octavian), Karl Schei-
demantel (Faninal), Minni Nast (Sophie), Riza Eibeschutz
(Marianne Leitmertzerlin), Hans Rüdiger (Valzacchi),
Erna Freund (Annina), Anton Erl (Mayordomo de la Ma-
riscala), Fritz Soot (Mayordomo de Faninal) y Ludwig Er-
mold (notario). La expectación despertada por la nueva
producción straussiana y el impacto ocasional que tenían
las vanguardias en la segunda década del presente siglo
facilitaron la difusión de la obra. Así, el primero de febre¬
ro se estrenó en Munich, el 28 en Bremen, el primero de
marzo en Frankfurt y el 4 de abril en Berlín, ciudad en la
que se consiguieron las trescientas representaciones el 28
de junio de 1933. Fuera de los países germánicos llegó por
primera vez el 15 de febrero de 1911, a la ciudad suiza de
Basilea y quince días más tarde a la Scala de Milán, en
traducción italiana de Ottone Schanzer. Dirigida por Tu-
llio Serafin, fue interpretada por Adelina Agostinelli, Inés
Ferraris, Lucrezia Bori y Pavel Ludikar. El 29 de enero de
1913 se estrenó en el Covent Garden londinense bajo la
dirección de Sir Thomas Beecham con la ayuda de buena
parte de los intérpretes originales. Al Metropolitan
neoyorquino llegó el 9 de diciembre de 1913 y si no hizo
una carrera continuada fue a causa de la Primera Guerra
que alejó el repertorio alemán de los teatros americanos.
El 20 de septiembre de 1955 se dio una versión extraordi¬
naria de Der Rosenkavalier en San Francisco con Elisa¬
beth Schwarzkopf que hacía su debut americano, Doro¬
thy Warenskjold, Francis Bible y Otto Edelmann bajo la di¬
rección de Erich Leinsdorf.
En España se oyó por primera vez en el Gran Teatro del
Liceo, el 2 de abril de 1921; poco tiempo después, el 5
de enero de 1924, se cantaba en el Teatro Real, a punto de
cerrarse al repertorio operístico y sinfónico durante cua¬
renta y un años. Merece recordarse la curiosa versión que
se dio la temporada de 1934-35, sobre texto traducido por
Joaquim Pena al catalán, por la soprano Mercè Capsir, Vi-
cenzo Bettoni y Carlotta Dahmen. En las temporadas ope¬
rísticas madrileñas la ópera straussiana ha aparecido en
dos ocasiones, en 1965 y en 1980, mientras que en Barce¬
lona, desde la primera, se han dado cincuenta y tres audi¬
ciones, la última de las cuales fue el 12 de diciembre de
1978, con la participación de Christine Screiner, Gail V.
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CONSORCI DEL GRAN TEATRE DEL LICEU
GKNERALI IAT DE CATALUNYA
AJUNTAMENT DE BARCELONA
SOCI ETAT DEL GRAN TEATRE DEL LICEU
PATRONAT DEL CONSORCI
PRESIDENT: Molt Honorable Sr. Jordi Pujol
VICE-PRESIDENT: Excel·lentíssim Sr. Pasqual Maragall
GERENT: Sr. Lluís Portabella
VOCALS:
Honorable Sr. Joan Rigol (Generalitat de Catalunya)
Jordi Maluquer (Generalitat de Catalunya)
Montserrat Albet (Generalitat de Catalunya)
Il.lma. Sra. M.® Aurèlia Campmany
(Ajuntament de Barcelona)
Il.lm Sr. Jordi Vallverdú (Ajuntament de Barcelona)
Il.lm. Sr. Germà Vidal (Ajuntament de Barcelona)
Honorable Sr. Josep M.® Bricall (Ajuntament de Barce¬
lona)
Manuel Bertrand (Societat de G.T. del Liceu)
Fèlix M.® Millet (Societat del G.T. del Liceu)
Josep M.® Coronas (Societat del G.T. del Liceu)
Maria Vilardell (Societat del G. T. del Liceu)




DIRECTOR MUSICAL: Romano Gandolfí
DIRECTOR D'ESCENARI: Dídac Monjo








CAP DE PREMSA I REL. PÚBLIQUES: Adelita Rocha
CAP D'ABONAMENTS I TAQUILLES: Josefina Carbonell
CAP D'ADMINISTRACIÓ: Joan Antich




CAP DE MAQUINISTES: Constanci Anguera
CAP D'ELECTRICISTES: Francesc Tuset
CAP D'UTILLATGE: Jaume Payet
CAP DE SASTRERIA: Remei Mollor




Assistència tècnica: JORQUERA HNOS., pianos
NOTES IMPORTANTS: En atenció als artistes i al pú¬
blic en general, s'exigeix l'adequada correcció en el
vestir, (senyors: americana i corbata), i es prega la
máxima puntualitat; no es permetrà l'entrada a la
sala un cop començada la representació, ni verificar
enregistraments, fotografies o filmar escenes de cap
mena.
El Consorci del Gran Teatre del Liceu, si les cir¬
cumstàncies ho reclamen, podrà alterar les dates, els
programes o els intèrprets anunciats en aquest pro¬
grama.
En compliment d'alló que disposa l'Article 92 del Re¬
glament d'Espectacles, és prohibit de fumar als pas¬
sadissos; hom ha d'utilitzar el Saló del l.^"" pis i el ves¬
tíbul de l'entrada.
f Accés pel carrer St. Pau, núm. 1, bis, d'ús exclusiu





Eva Marton — Stefania Toczyska — Patricia Payne —
Josep Carreras — Kurt Rydl — Giorgio Zancanaro —
Vicenç Esteve
Producció: Gran Teatre del Liceu
Esbossos de les decoracions: Ferruccio Villagrossi, rea¬
litzades per «La Bottega Veneziana» i Gran Teatre del
Liceu.
Vestuari: Piero Luciano Cavallotti, realitzat per «ARRI-
GO» - Milà
Director d'Escena: Giuseppe de Tomasi
Director d'Orquestra: Romano Gandolfi
Director del Cor: Vittorio Sicuri
Diumenge, 23 de desembre, a les 17 h. fun. n.° 12, torn T
Dimecres, 26 de desembre, a les 21 h. fun. n.° 13, torn B
Dissabte, 29 de desembre, a les 21,30 h. fun. n.° 14, torn C
Dimecres, 2 gener, a les 21 h. fun. n.° 15, torn A
TOSCA
G. Puccini
Eva Marton — Jaume Aragall (dies 5 i 8) — Lando
Bartolini (dies 10 i 13) — Joan Pons — Antonio
Zerbini — Carlos Chausson — Vicenç Esteve — Josep
Ruiz
Producció: Nicola Benois - Teatro Alla Scala - Milà
Director d'Escena: Piero Faggioni
Director d'Orquestra: Romano Gandolfi
Director de Cor: Vittorio Sicuri
Cor de Nois - Escola Pia Balmes - Director: Antoni
Coll
Funció de gala:
Dissabte, 5 de gener, a les 21,30 h. fun. n.° 16, torn C
Dimarts, 8 de gener, a les 21 h. fun. n.° 17, torn A
Dijous, 10 de gener, a les 21 h. fun. n.» 18, torn B
Diumenge, 13 de gener, a les 17 h. fun. n.° 19, torn T
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